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Mit der Ausstellung des Werkes von Gunter Fruhtrunk, Raimund Girke und Georg 
Karl Pfahler beginnt die Kestner-Gesellschaft eine neueReihe von Veranstaltungen, 
die in loser Folge jeweils Arbeiten von drei Oder vier deutschen Kunstlern unserer 
Zeit unter dem Titel »Deutsche Avantgarde« zusammenfassen soil. 

Der Titel dieses Programms wurde mit Absicht so allgemein gewahlt, um die 
Moglichkeit zu schaffen, innerhalb eines weitgestreckten Rahmens die verschieden- 
sten Tendenzen manifestieren zu konnen. Die Zahl der Ausstellungen ist vorlaufig 
nicht begrenzt, jedes Jahr soli sie durch mindestens eine Oder zwei Veranstaltungen 
fortgefuhrt werden. 

Erst die Summe dieser Reihe wird ein echtes Panorama dessen ergeben, was 
heute als »Avantgarde« (so oft dieser Begriff auch infrage gestellt wurde) Grenzen 
uberschreitet, Environments baut Oder Multiples entwirft, was von Op-Art bis zur 
Kinetik, von Pop-Art zu einem neuen Realismus (z. B. Gerd Richter, Asmus, 
Koberling, Kothe, Wintersberger); von Hard-edge zur Minimal-Art Oder von Neo- 
Dada zum Banalismus und zur Land-Art unsere Sensibilitat attackiert und den 
Bereich dessen erweitert, was wir als Kunst in den Galerien und Kunsthausern 
zu sehen bekommen und was wir — fiber kurz Oder lang — auch als »Kunst« sehen. 

Hier muBte nun eine neue Definition dessen versucht werden, was wir denn unter 
dem Begriff Kunst zu verstehen haben, und wir wollen uns diesem Versuch — der 
Vorlaufigkeit unseres Bemuhens bewuBt — auch nicht entziehen. Bildende Kunst 
konnte danach heute als die Summe der visuellen Hervorbringungen eines Zeitalters 
definiert werden, die das sinnliche und geistige Wahrnehmungsvermogen eines 
zeitgenossischen BewuBtseins sensibilisiert und erweitert. 

Zu erganzen ware dieser Satz durch die Bemerkung, die Paul Erich Kuppers 
in den Katalog der ersten Ausstellung der Kestner-Gesellschaft 1916 schrieb, 
namlich daB es immer noch die einzelnen Kunstler sind — und nicht die Richtun- 
gen — die Kunst hervorbringen. 

Diese Notiz ist im Laufe der Jahre zu einem Programm geworden, zu dem Pro- 
gramm, die Entwicklung der zeitgenossischen Kunst beinahe ausschlieBlich durch 
die Presentation des Gesamtwerkes einzelner kunstlerischer Personlichkeiten dar- 
zustellen, und diese Konzentration auf bestimmte Kunstler und auf bestimmte 
Werke, dieser Versuch das Ajlgemei-ri^istets durch dasBesondere eines Stilentwurfs 
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und das Beispiel einer kunstlerischen Idee facettenhaft zu erfassen, hat sich 
ohne Zweifel bewahrt. 

Dennoch wird der, der fur die Zusammenfugung eines solchen Programms ver- 
antwortlich ist, manchmal empfinden, daB ihm die Entwicklungen davonzulaufen 
drohen, und eine gewisse Ungeduld und Unruhe wird sich seiner bemachtigen. 
Allein durch die Hereinnahme der amerikanischen Szene in unsere vertraute 
europaische Kunstlandschaft hat diese so viele Impulse erfahren, sind so viele 
neue Namen in unseren Gesichtskreis getreten, daB wir schon um diesen »Nachhol- 
bedarf« an Information zu decken, Jahresprogramme zu vierundzwanzig Monaten 
absolvieren muBten. 

Ein weiteres kommt hinzu. Irren wir, wenn wir meinen, die Zahl der deutschen 
Kunstler einer »jungeren« Generation, die ein intensives Interesse verdienen, sei 
heute bedeutend groBer als vergleichsweise vor zehn Oder funfzehn Jahren? 

Diese und andere Oberlegungen, vor aliem aber der Wunsch, den AnschluB an die 
Hohe der aktuellen kunstlerischen Problemstellungen nicht zu verlieren, fuhrten zu 
dem Plan, im Rahmen der Kestner-Gesellschaft die Institution der »Deutschen 
Avantgarde«-Ausstellungen neben den weitergehenden Retrospektiven zu schaffen 
und durch sie den Umfang unserer Arbeit zu erweitern. 

Dieses Programm soli nun nicht — darin auch die raumlichen Gegebenheiten 
unseres Hauses berucksichtigend — durch umfassende Gruppenausstellungen 
realisiert werden, sondern in der Zusammenfassung vorweggenommener »Einzel- 
ausstellungen« wesentlicher Kunstler, deren Arbeit das Erscheinungsbild be- 
stimmter aktueller Tendenzen entscheidend mitgepragt hat. 

Dabei gilt es, auch innerhalb der verschiedenen Richtungen, Stromungen, Ismen 
und Tendenzen noch die Vielfalt kunstlerischer Individualitaten in ihrerDifferenziert- 
heit und in der Unterschiedlichkeit ihrer Entfaltung darzustellen. 

Das Werk Raimund Girkes wie das Georg Karl Pfahlers spiegelt die allmahliche 
Entwicklung von einer mehr Oder weniger dem Umkreis des Informel verhafteten 
Kunst hin zu einer starker formal betonten, wobei unter Betonung des formalen 
Moments sowohl die Hinwendung zu geometrisch bestimmten Ordnungen als auch 
die Zuruckdrangung von »Handschrift« zugunsten planenden und kontrollierenden 
Kalkuls gemeint ist; dazu muB aber angemerkt werden, daB schon die Anfange 
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Girkes sich wesentlich von denen Pfahlers unterschieden: dort eine Schrift wei(3er 
Zeichen auf nahezu weiBem Grund — strukturierte Monochromie —, hier die Zu- 
sammenballung koloristisch betonter blockhafter Formen in raumlichen Span- 
nungen. 

Pfahler hat dann im Zuge seiner Entwicklung die anfanglich dominierende Koloristik 
zugunsten einfacher plakativer Farben, die sozusagen »anonym« vorgetragen 
werden, reduziert und die Herrschaft einheitlich flachenhafter Konstruktionen ver- 
deutlicht. Sein Interesse gilt heute zeichenhaften Formen, die unserer optisch 
vielfaltigen Wirklichkeit knapp und klar antworten. 

Fruhtrunks Entwicklung dagegen ist ganz anders verlaufen: Sie ging vom Primat 
der Form zu dem der Farbe. Schon seine fruhen Bilder, Anfang der funfziger 
Jahre entstanden, weisen ihn als getreuen — und sensiblen — Gefolgsmann des 
Konstruktivismus aus, der bald zu ganz eigenen Losungen findet. 1m Laufe der 
Jahre hat sich die formale Ordnung seiner Bilder so weit vereinfacht, daB sein 
Interesse sich heute fast ausschlieBlich auf das Zusammenspiel eines Ensembles 
von Farben und Farbtonwerten konzentriert. Zuletzt hat er die Intensitat seiner 
— fruher verhaltenen — Farben, vorallem des Rot, zu uberraschender Leuchtkraft 
gesteigert. 

In diesem Interesse fur die Farbe ist er Girke verwandt, der nach jahrelanger syste- 
matischer Untersuchung des »WeiB« als konstituierendem Bildelement sich nun dem 
Studium der Farben an der untersten Schwelle ihrer Existenz, im Augenblick ihres 
Hervorgehens aus dem WeiB — als eines malerischen Aquivalents des Lichts —, zuge- 
wendet hat. 

Fruhtrunk und Girke haben mehrfach in Ausstellungen unter dem Titel »Konzeptio- 
nelle Malerei« zusammen ausgestellt — meist mit Albers, Calderara und Jochims—, 
sie sind dem Bereich einer »stillen Abstraktion« zuzurechnen, die mit formalen 
und farblichen Untersuchungen beschaftigt ist; Pfahler dagegen ist haufiger im 
Zusammenhang von Ausstellungen wie »Signale« Oder »Formen der Farbe« hervor- 
getreten, und damit in den Bereich von »Hard-edge« und »Systemic Painting« ein- 
zuordnen, einer Kunst, die die unmittelbare signalhafte Wirkung nicht scheut und 
den Zusammenhang groBerer architekturaler Konzeptionen sucht. 


W.S. 



Leihgeber 


Museum am Ostwall, Dortmund 

Landesmuseum fur Kunst- und Kulturgeschichte, Munster 

Galerie Appel und Fertsch, Frankfurt am Main 

Sammlung Binanzer, Stuttgart 

Sammlung Brockmann,Uelzen 

Galerie Ernst, Hannover 

Gunter Fruhtrunk, Paris und Munchen 

Galerie Furneisen, Hamburg 

Raimund Girke, Hannover 

Galerie Handschin, Basel 

Dietrich Helms, Hamburg 

Sammlung Hermann, Bremen 

Rudolf Judes, Burgdorf 

Galleria Lorenzelli, Bergamo 

Galerie Muller, Stuttgart 

Georg Karl Pfahler, Fellbach/Stuttgart 

Johanna Pfahler, Fellbach/Stuttgart 

Pia Rudlinger-Federspiel, Basel 

Galerie Der Spiegel, Koln 

Privatbesitz Hannover 
Privatbesitz Stuttgart 
Privatbesitz Munchen 


Die Kestner-Gesellschaft dankt im Namen aller Veranstalter dieser Ausstellung 
den Leihgebern fur ihre groBzugige Kooperation sehr herzlich. 
































































































































































































































































































































































































Gunter Fruhtrunk 
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Gunter Fruhtrunk ist friih in Paris, angezogen vor allem von der Tradition der 
Gruppe »abstraction-creation«, lernt Auguste Herbin kennen, gelangt in den Um- 
kreis der Maler der Galerie Denise Rene. Begonnen hat er mit Architekturstudien, 
1952 arbeitet er im Atelier Fernand Legers, 1954, im Jahr der endgultigen Ober- 
siedlung nach Paris, malt er sein »Monument fur Malevitsch«, dann begegnet er 
Hans Arp, der ihm — und seinen Bildern — spater ein schones Gedicht widmen 
wird. 

Damit sind Stationen der Entwicklung Fruhtrunks markiert. Sie fuhrt ihn vom 
Konstruktivismus - und der Vorherrschaft geometrisch exakt definierter Formen 
wie Kreis, Kreissegment, Quadrat, Rechteck, Kreuz — zum eindeutigen Primat der 
Farbe. Ein reiches Vokabuiar geometrischer Formen wird bewuBt zuruckgenommen 
zugunsten der unter Verzicht auf aile Kurven nur durch verschieden breite Streifen 
beschriebenen, horizontal, vertikal Oder diagonal gerichteten Ebenen. 

Die fortschreitende Elementarisierung, die eine Beschrankung auf das Wesentliche 
ist, auf die Farben: ihre Interferenz, ihre Interpendenz, eben auf Josef Albers’ 
interaction of color«, wird begleitet von einem poetisch-musikalischen Grund- 
gefuhl. Man konnte es lyrisch nennen, ware der Terminus »lyrisch« im Zusammen- 
hang gegenwartiger Malerei nicht allzusehr mit Assoziationen an die Gestik des 
Tachismus und die von ihr oft erzeugten schummrigen Stimmungen belastet. 

Dieses Grundgefuhl kommt bei Fruhtrunk in der rhythmischen Gliederung der 
Farb-Streifen, ihrem harmonischen Zusammenspiel, das fast immer eine Art Ge- 
webe Oder Textur entstehen laBt, und selbst in einigen Titeln wie »Qrgelpunkt« 
Oder »Cantus firmus« zum Ausdruck. Es ist lyrisch im Sinne der konkreten Lyrik, 
es zielt auf Klarheit und Stille, Simplizitat der Reihung und Konsequenz der Wieder- 
holung, Helle des Klangs und Freiheitvon Assoziationen. 

Auf die fruhen konstruktiven Bilder und die uberwiegend diagonal orientierten 
Flachen, deren Strukturierung durch eingebaute Momente der Storung und par- 
tieile Verschiebungen teilweise kompliziert wurde, folgten immer einfachere Farb- 
ordnungen, die als Kontinuum konzipiert und nur noch durch rhythmische Pro- 
gressionen der farbigen Bander und ihrer schmalen andersfarbigen Einfassungen 
in der FJache determiniert sind. 

An die Stelle der diagonalen Orientierung tritt jetzt eine uberwiegend horizontale 
(»Sehebenen«, die manchmal an Kenneth Noland denken lassen, ohne aber in die 
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Nahe von hard edge zu fuhren), Oder, am haufigsten, eine vertikale Abfolge der 
Farben. In ihnen erfahrt die Vibration der Bildflache, hervorgerufen durch den 
Wechsel der Tonwerte und den Rhythmus der dunklen Intervalie, durch die ein 
offener Raum eintritt, eine hochste Steigerung. Gleichzeitig hat die Setzung der 
Farben — die bei Fruhtrunk wie bei Albers nicht kalkuliert, sondern jedes Mai 
neues Abenteuer ist — ein MaB der Sensibilitat erreicht, das genau den Rang die¬ 
ses Malers in der heutigen Kunstszene bestimmt. 

Wieiand Schmied 


Jean Arp: Fruhtrunk 
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Nomen est omen. 

Son nom signifie: ivresse de I’aube! 

La peinture de Fruhtrunk me rappelle I’ivresse de Nietzsche. 

Depuis des annees U etudie la sur-peinture. 

Reve-t-il de peindre de la sur-peinture? 

Reve-t-il d’abreuver les etoiles? 

II peint des coffres pour garder des etoiles filantes. 

Je connais des etoiles qui lui ont commande des salles d’attente pour etoiles. 
La carriere des astronautes quelle triste carriere 
si je la compare a celle du peintre Fruhtrunk! 

1962 




Biografische Daten 
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1923 geboren in Munchen 

1940/41 Architekturstudien 

1945/50 Schuler von William Straube 

1952 arbeitet bei Fernand Leger in dessen Atelier 

1954 Stipendien der Regierung des Landes Wurttemberg-Baden und der Franzo- 
sischen Regierung 

Obersiedlung nach Paris 

1955 Arbeitet im Atelier von Flans Arp 

1967 Professur an der Akademie der bildenden Kunste in Munchen 

Preis von Flans Arp, Koln 1961, im Kulturkreis des Bundesverbandes der 
Deutschen Industrie 

Silbermedaille »Prix d’Europe«, Ostende 1966 

II. Burda-Preis fur Malerei, GroBe KunstaussteJIung Munchen, 1967 

Arbeiten in den Museen von: 

Dortmund, Marseille, Ixelles/Bruxelles, Locarno, Legnano, Koln, Krefeld, 
Leverkusen, Munster, Montreal, Pinakothek und Galerie des XX. Jahrhun- 
derts Munchen 

Wandbilder in offentlichem Besitz in Leverkusen und in Dusseldorf (Inge- 
nieurschule) 



Einzelausstellungen 


1947 Galerie »Der Kunstspiegel«, Freiburg/Breisgau 

1948 Institut Frangais in Oberlingen 

1949 Kunstverein Konstanz 
1960 Galerie Denise Rene, Paris 

1962 Galleria Pagani del Grattacielo, Mailand 

1963 Galerie Charles Garibaldi, Marseille 
Museum am Ostwall, Dortmund 
Morgner-Haus, Soest 

1964 Galerie Gunar, Dusseldorf 
Kunstkabinett Klihm, Munchen 
Galleria Pagani del Grattacielo, Mailand 

1965 Galerie Charles Garibaldi, Marseille 
Galerie »Der Spiegel«, Koln 

1966 Studio UND, Munchen 

Galleria Pagani del Grattacielo, Mailand 

1967 Galerie Heseler, Munchen 

1968 Galerie nachst St. Stephan, Wien 
Taxis-Palais, Innsbruck 

Galerie Appel und Fertsch, Frankfurt a. M. 
Galerie Appel und Fertsch, Kunstmarkt Koln 

1969 Galerie Furneisen, Hamburg 
Kestner-Gesellschaft Hannover 
(mit Girke und Pfahler) 


Beteiligung an Gruppenausstellungen 
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1955 »Peintures non Figuratives en Allemagne d’aujourd’hui«, Cercle Volnay, 
Paris (Hommage a Malevitch) 

1956 »50 ans de peinture abstraite«, Paris 

1959 »Denise Rene expose«, Museum Leverkusen 
Ecole de Paris, Galerie Charpentier, Paris 
»Peintures frangaises contemporaines«, Wien 

1960 Constructive Abstract Painting, from Malewitsch up to tomorrows 
New York, Chicago, San Francisco 

»Art construit«, Ixelles/Brussel, Luttich 

1961 »ars viva«, Koln 
»Structures«, Denise Rene, Paris 

1962 Antagonisme II «L’Objet«, Musee des Arts Decoratifs, Paris 
Collections Frangaises«, Musee des Arts Decoratifs, Paris 
»Konstruktivisten«, Museum Leverkusen 

1963 »Esquisse d’un Salon«, Galerie Denise Rene, Paris und Galerie Huebler, Ko- 
penhagen 

1964 »13 Konkrete«, Kunstverein Ulm 

»Mouvement 2«, Galerie Denise Rene, Paris, Musee Tel Aviv 

1965 »The Responsive Eye«, Museum of Modern Art, New York, City Art Museum 
of St. Louis, Seattle 

Denise Rene, Stockholm 

Art Museum, Pasadena Art Museum, Baltimore Museum of Art 
»Zeitgenossische Graphik«, Museum Krefeld 

1966 Goethe-lnstitut Paris 

»Tendenzen strukturaler Kunst«, Westfalischer Kunstverein 
»Junge Generations Akademie der Bildenden Kunste, Berlin 
Caleries Pilotes«, Musee Rumine, Lausanne 
»Kunst am Bau«, Leverkusen 

1967 >>Structures-Mouvement-Lumiere«, Galerie Denise Rene, Paris 
Deutsche Kunst der Gegenwart, Prag 

Landesmuseum Darmstadt 

Kunsthalle Munchen, Galerie des XX. Jahrhunderts 


10 


Galerie Denise Rene - Hans Mayer, Krefeld 

»De Constructivisme ou cinetisme 1917—67«, Musee d’Art Conteremporain 
Montreal 

Kinetika, Museum des 20. Jahrhunderts, Wien 
Kunstmarkt Koln 

1968 »De Mondrian au Cinetisme«, Galerie Denise Rene, Paris 

»Grands et Jeunes d’Aujourd’Hui«, Musee d’Art Moderne de la Ville de Paris 

Ars multiplicata, Kunsthalle Koln 

Denise Rene: London Art Gallery, Detroit 

Galleria de Milano, Milano 

Deutscher Kunstlerbund Nurnberg 

GroBe Deutsche Kunstausstellung Munchen 

»Kleine Documenta«, Overbeck-Gesellschaft Liibeck 

Documenta IV, Kassel 

»5 deutsche Maler«, ars baltica, Visby, Gotland 

34. Biennale, Venezia: linee della ricerca d’arte contemp. 

Salon des Realties Nouvelles, Paris 
Salon de Mai, Paris 
Salon Grands et Jeunes, Paris 
Salon des Comparaisons, Paris 

1969 »Konzeptionelle Malerei«: 

Galerie Stangl, Munchen 

Galerie Appel und Fertsch, Frankfurt 

Galerie Der Spiegel, Koln 

Galerie St. Stephan, Wien 

1. Biennale NGmberg »Konstruktive Malerei« 


Bibliographie 
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1957 Michel Seuphor, Dictionnaire de la Peinture Abstraite 

1960 Frangois Mathey, Jean Seaux, Katalog Galerie Denise Rene, Paris 

1962 Alberto Sartoris, Katalog Galleria Pagani des Grattacielo, Milano 
Frank Elgar, »Galerie de Arts«, No. 2 

1963 Carlo Belloli, Katalog Museum am Ostwall, Dortmund 
Frank Elgar, Katalog Galerie Charles Garibaldi, Marseille 

Carlo Belloli, Vorwortzum Album mit Serigraphien, Galerie Der Spiegel, 

Koln 

Frangois Mathey, Einfuhrung zur Ausstellung, Dortmund 

1966 Umbro Apollonio, Katalog Galleria Pagani del Grattacielo, Milano 
Gunther Gercken, »Geh durch den Spiegek, Koln 

J. A. Twaites: Vorwort Katalog »Kunst am Bau«, Leverkusen 

Alberto Sartoris in: »Les Contemporains«, Paris 

Franz Roh, »Enzyklopadie des XX. Jahrhunderts«, Miinchen 

1967 Umbro Apollonio, Vorwort zum Album mit Serigraphien, Galerie Der Spiegel, 
Koln 

Jurgen WiBmann, Katalog Galerie Heseler, Munchen 

Album mit Serigraphien, Herausgegeben von Wolf Wezel, Willing-Verlag, 
Munchen 

1968 Horst Appel, Katalog Galerie Appel und Fertsch, Frankfurt a. M. 



Gunter Fruhtrunk: Nicht Formelsprache sondern Verdichtung 


Bei Fernand Leger beeindruckte mich seine sehr vernunftbetonte Wendung zur 
Sache, das Zurucknehmen des Ichs vor der Aufgabe, eine gute Arbeit zu machen. 

Mit Arp erlebte ich von tiefer Innerlichkeit durchdrungene Klarheit, die den Traum 
kannte, der in die Wachheit dringt. Die fur mich entscheidend werdenden hand- 
werklichen Merkmale waren Prazision und Geduld. 

Mit anderen Auseinandersetzungen war es der nachhaltige EinfluB sowohl von 
Leger als auch von Arp, der sich in meiner konstruktivistischen Arbeitsperiode voll- 
zog. Erfuhrte mich zur konkreten Kunst. 

Die Gbersetzung ihrer Seherfahrungen ins Bild bei den Pointillisten wurde fur mich 
interessant, als ich begann, mit dem Phanomen der Farb-lnterferenzen und der 
damit verbundenen Verdrangung der Farbeigenwertigkeiten zu arbeiten. Damit 
anderte sich auch grundlegend meine Auffassung vom Bildraum. Wir stehen erst 
an einem neuen Anfang. 

Unter Konkretisierung in der Kunst verstehe ich heute eine Methode, die Farbe = 
Form nicht einsetzt, urn ichgebundene Vorsteilungen und Seelenzustande mitzu- 
teilen. Illusionsschaffende Krafte und motorische Vorstellungskrafte, die sich bisher 
im Bilde niedergeschlagen haben, werden in ein „uberpersona!es Aggregat“ hin- 
ein aufgelost, als das sich die Mittel erweisen. An ihnen gerat das arbeitende Sub- 
jekt in Bewegung und wird mit der Entstehung des Bildes. Dieses ist jetzt nicht 
mehr Medium fur Materialisation und Verdinglichung eingebildeter, vorempfundener 
Komplexe Oder vorhandener Begriffe, sondern artikulierte chromatische Textur mit 
hochster Lichtkraft. Das Bild ist frei von mehr oder weniger gesteuerter Selbstent- 
ladung in Raum und Zeit, »nach vorgewuBten Regeln« (J. Wissmann), frei von Lei- 
denschaft und Versuchen, den Schopfungsakt ruckbezuglich ablesbar zu machen. 
Nicht Idealisierung, heroische Spannung, Seinsverklarung und Weltauslegung im 
Ungegenstandlichen und mit Gestik beschwerender Materialitat auf der Flache 
wird wahrnehmbar: sondern Freisein des Sehens kommt zur Entfaltung in der 
Flache. 

Mit dem Aufgeben des Primats des sich in Material und Malvorgang hineinproji- 
zierenden Ich ist auch der imaginare unendliche Raum verlassen, der die Dinge 
enthalt, enthalten konnte. Reine Farbe wird zu einem HochstmaB ihr innewohnender 
Lichtintensitat gesteigert. Sich durchdringende Farbstrukturen und Partikel, die ihre 
Eigenfarbigkeit je nach Quantitatsverhaltnissen und Beeinflussung verlieren, heben 
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sich durch ihre trennende und verbindende Gleichzeitigkeit als moglicher Raum 
auf. Sie verleihen sich durch Lagerungsqualitat wechselwirkend gesteigerte Exi- 
stenz und vernichten sich als »materiell« Anwesendes. Das visuel! Wahrgenommene 
zieht uns nicht durch das Gestaltete hindurch in eine »andere Welt«, sondern ent- 
wickelt sich im Sehvorgang als standig Werdendes zu seiner rhythmisierten Licht- 
energie zuruck und durchstoBt das von allem Benennungswert freie Farb-Licht. 

Mich interessiert bei fruheren Kunstlern wie bei den zeitgenossischen, was ich in 
ihren Arbeiten als artikulierte und zugleich ursprungliche »Sprache« sehe und die 
mir mit der Scharfe des Zeitbedingten nicht nur dieses vermittelt. 

Es interessiert mich, in welchem Grade, gleichsam durch die Fugen ihres Mosaiks 
»WeIt» eroffnet wird. DaB dies sichtbar gemacht sein muB durch die Beherrschung 
der Mittel, Art und Weise ihrer Anwendung, Einheitlichkeit ihres Kanons und in 
der Integrierung alles Gegenpoligen, Kontrapunktischen, braucht keiner beson- 
deren Erwahnung. Es interessiert mich das Verhaltnis von Anspruch und Qualitat 
des Wollens zum Konnen, kurz, Vermogen Oder Unvermogen, die zerschnittene 
Frucht so wieder zusammenzusetzen, daB sie das ursprunglich Lebendige nicht 
einbuBt. 

Bei Juan Gris erfahre ich die Darstellung eines Bleibenden im Bewegten, immer 
in der Flache, bei Mondrian totale Innerlichkeit, universale Harmonie. Mit einem 
Minimum plastischer Abwandiung und deren Struktur zeigt sich einfache geistige 
Wesenheit, nicht abkurzende Formelsprache, sondern Verdichtung. 

September 1966 


Verzeichnis 


AUe Bilder ohne Angaben des Besitzers 
gehoren dem Kunst/er 


1 Monument fur Malewitsch. 1954 
01 auf Rupfen. 120 x 115 cm 

2 Thema in Schwarz. 1958 

Ol auf Rupfen. 100 x 72,5 cm 

3 Rotes Diptych on. 1958/59 

Ol auf Hartfaser. 250 x 190 cm 

4 Strahlung. 1959 

Casein auf Hartfaser. 185 x 125 cm 
Galleria Lorenzelli, Bergamo 

5 Durchdringungen. 1961 

Vinyl auf Hartfaser. 71 x 70 cm 

6 Reihe. 1964 

Vinyl auf Leinwand. 137 x 152 cm 
Galerie Appel und Fertsch, 

Frankfurt a. M. 

7 Wendepunkt. 1964 

Vinyl auf Leinwand. 151 x 146,5 cm 

8 Faltung. 1964 

Vinyl auf Leinwand. 127 x 135 cm 

9 Cantus Firm us III. 1964/65 

Acryl auf Leinwand. 94 x 113,5 cm 
Landesmuseum fur Kunst- und Kultur- 
geschichte, Munster 

10 Progression Gelb-BIau-Schwarz. 1965 
Acryl auf Leinwand. 132 x 150 cm 
Galerie Der Spiegel, Koln 


11 Orgelpunkt. 1965/66 

Vinyl auf Leinwand. 133 x 130,5 cm 
Galerie Appel und Fertsch, 

Frankfurt a. M. 

12 Zwei kleine und zwei grolBe Reihen. 
1966 

Acryl auf Leinwand. 177 x 125 cm 

13 Schwarz-WeiBes Continuum. 1966/67 
(Diagonale Progression). 

Acryl auf Leinwand. 97 x 104 cm 

14 Griiner Hiatus. 1966/67 

Acryl auf Leinwand. 152 x 150 cm 

15 Grun-Schwarzes Continuum. 1966/67 
(Progression Grun-Blau-Schwarz) 
Acryl auf Leinwand. 170 x 171 cm 
Galleria Lorenzelli, Bergamo 

16 Neuer Dreiklang. 1966/67 

Acryl auf Leinwand. 105 x 105 cm 

17 Grune Akzente. 1966/68 

Acryl auf Leinwand. 192 x 190 cm 

18 Continuum. 1967 

Acryl auf Leinwand. 125 x 125 cm 

19 Rot aus Grun aus Schwarz aus Rot. 
1967/68 

Acryl auf Leinwand. 125 x 125 cm 

20 Sehebenen. 1968 

Acryl auf Leinwand. 205 x 195 cm 

21 Sehebenen.1968 

Acryl auf Leinwand. 130 x 120 cm 

22 Hommage a Duccio. 1968 

Acryl auf Leinwand. 182 x 169 cm 
Galerie Der Spiegel, Koln 
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23 Cantus Firmus Gelb. 1968 

Acryl auf Leinwand. 152 x 166 cm 

24 Exzentrisches Grun. 1968 

Acryl auf Leinwand. 166 x 156 cm 

25 Progressionen in zwei Richtungen. 
1968 

Acryl auf Leinwand. 195 x 365 cm 


26 Rote Vibration. 1968 

Acryl auf Leinwand. 164 x 166 cm 

27 Sechs Grun. 1968/69 

Acryl auf Leinwand. 196 x 256 cm 

28 Rot. (Rote Horizontale). 1968/69 
Acryl auf Leinwand. 140 x 140 cm 


Nachtrag 

29 Vibration Grun-Blau-Schwarz. 1966/68 
Acryl auf Leinwand. 141 x140 cm 
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Raimund Girke 
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Seit 1958 malt Raimund Girke seine Bilder ausschlieBlich in den Farben WeiB und 
Schwarz (einigen wir uns darauf: es sind Farben). Dietrich Helms hat die fruhen 
Bilder Girkes sehr gut beschrieben und sie treffend als homogene Verbindung 
zweier an sich auseinanderliegender Eigenschaften charakterisiert, als »mono- 
chrom« und »seriell«, hat dann fur Girke das »seriell« aber ganz richtig als nicht 
mechanisch-strenge Strukturierung, sondern als freie rhythmische Ordnung er- 
lautert. Schon seit damals hat Girke ein vielleicht tiber Tobey-Dorazio (von 1956!) 
und Tapies-Mack (von 1957!) ableitbares handschriftliches Moment konsequent zu- 
gunsten strengerer, objektiverer Ordnungsprinzipien zuriickgedrangt. 

Konsequenz ist wohl uberhaupt das richtige Wort, die Arbeit Girkes zu charakteri- 
sieren. Sie fuhrt ihn in die Enge, aber nicht in die Irre. Girke ist diesen Weg in 
die Enge bewuBt gegangen; das erforderte Mut, mehr aber noch Klarheit fiber das 
eigene Tun. Er hat den Malvorgang und das Bildgeschehen stetig reduziert, von 
den diagonalen Gittern, WeiB auf WeiB, zu den zarten horizontalen Gliederungen 
der weiBen Flachen durch — ja, durch was denn eigentlich? GewiB nicht durch 
Linien. Vielleicht durch Abbriiche. Durch eine Modulation der Farbe, die intensiver 
wird, sich steigert, abfallt, schwacher wird und dann wieder an Fiille gewinnt und 
alle Spuren durchscheinenden Graus iiberwindet. Rhythmen. Phasen. Stufen. 

Reduzierung und Konzentration waren vollkommen. Der oberflachliche Betrachter 
sah nichts als das rein weiBe Bild. Das weiBeste WeiB der Kunstgeschichte. War er 
gutwillig, mochte er das Moment der StiII©, der Meditationen betonen, war er es 
nicht, so mochte er Armlichkeit, ja Durftigkeit vermuten. 

Und doch waren es diese Bilder, vor denen manchem (nicht nur dem Schreiber 
dieser Zeilen) plotzlich die Notwendigkeit dieser Beschrankung und, mehr, der 
Rang des ganzen bisherigen Werkes Raimund Girkes aufgehen konnte. 

Nur wer seiner Sache so vollkommen sicher war — wie Girke — konnte es unter- 
nehmen, so reduzierte, so unauffallige, so beinahe unsichtbare Bilder zu malen. 

Wer das langsame, das organische Anschwellen und Abschwellen der Farbe WeiB 
auf grauem, weiB gedeckten Grunde ein wenig intensiver beobachtet hat, in seinen 
verhaltenen, ja verletzlichen Rhythmen, der wird wohl erkannt haben, daB hier ein 
Vorgang beschlossen ist, den man mit einer Metapher das Atmen des Bildes 
nennen konnte. Diese Bilder leben. Wie in denen Giorgio Morandis ist in ihnen ein 
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standiger Austausch von oben und unten, von Oberflache und Bildgrund im Gange, 
eben: Atem. 

Von hier aus wird auch der - nur relative? - Reichtum der neueren Bilder 
Girkes verstandlich. Von hier aus, vom vollkommenen WeiB, konnte er es wagen, 
wieder dialektisch zu werden und sich nun auch das Schwarz zu erobern. Erobern: 
das heiBt Bewegung, Geschwindigkeit, Unruhe. Sie ist in den Bildern Girkes von 
1965. Ihr groBes Thema heiBt Vibration. Der in sich schwingende, von Energien 
erfullte Raum, in dem keine Unterscheidung mehr moglich ist zwischen Volumen 
und Leere. 

Geblieben ist die horizontale Gliederung. Sie erfolgte nun in schmalen Streifen von 
wenigen Millimetern Breite, die Girke sich als vorgegebenes Gerust anlegte, ehe 
der MalprozeB einsetzte. Alle anderen Bildzonen deckte er zu, wenn er nun diese 
schmalen Zeilen auf der schwarz grundierten Bildflache aus der Spritzpistole (denn 
diese ist an Stelle des Pinsels und des Spachtels getreten) weiB zu uberdecken be- 
gann, anschwellend, abschwellend, mitunter das Schwarz des Grundes unange- 
tastet in einer Spannbreite stehen lassend. 

Aus dem Miteinander dieser einzelnen horizontalen weiB-grau-schwarz-weiBen 
Bander entstehen eigenartige Schwingungen, Schwellungen, Verzerrungen, 
Brechungen; als waren hier elektronische TonstoBe aufgezeichnet; oder als hatten 
wir seismographische Spuren des StraBenverkehrs vor uns; oder als schaute man 
durch das gewolbte Oder gewellte Glas, wie es etwa Vasarely fur seine kinetischen 
Kasten verwendet; oder als verfolgte man den Verlauf eines bewegten Gegen- 
standes durch bewegtesWasser, durch Nebel oder in Spiegeln huschende Schatten. 

Der Auslegungen sind viele moglich, notig sind sie nicht. Wie seine fruhen Bilder 
leben auch diese, die Girke 1965/66 malte, ganz aus ihrem organischen Rhythmus, 
ihrem formalen Bestand. Doch scheint es mir kein Nachteil zu sein, wenn diese 
Bilder starker noch als die fruheren nicht nur unser Auge, sondern auch unsere 
Gedanken und unser inneres Vorstellungsvermogen mobilisieren. 

In der Entwicklung Girkes bilden sie dennoch nur eine relativ kurze Episode. Um 
weiterzugehen knupfte er an die unmittelbar vorher entstandenen waagrechten 
Teilungen des WeiB durch schattenhafte hellgraue Streifen an, und begann nun 
durch ein allmahlich komplizierter werdendes Spiel mit einander uberschneidenden 
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Schattenlinien nach dem gleichen Prinzip Kreise, Quadrate und dann die Durch- 
dringung verschiedener geometrischer Formen weiB auf WeiB der Bildflache einzu- 
schreiben. 

Im wechselnden Licht des Tages werden diese Formen — bei direktem Sonnen- 
einfall — fast unsichtbar, um dann wieder deutlich aufzutauchen. In ihrer schwei- 
genden Prasenz gehoren sie zu den wichtigsten Bildern unserer Zeit. 

In einer neuen Phase schlieBlich versucht Girke seit etwa Herbst 1968 sich vom 
WeiB her auch die Farben neu zu erobern — zunachst als eine »Trubung« des 
Lichts, als helle Gelb-, Rosa- Oder Blautonung des WeiB. Sind das schon wieder 
Farben, sind es nur Obergange, sind es Erinnerungen? Wie immer, bei Girke ver- 
mogen sie nur dies und nichts anderes, sie singen das Lob des WeiB. 

Wieland Schmied 





Lebensdaten 
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1930 Am 28. Oktober geboren in Heinzendorf, Schlesien 

1951/52 Studium an der Werkkunstschule Hannover 

1952 bis 1956 Studium an der Staatlichen Kunstakademie Dusseldorf 

Lebt seit 1957 meist in Hannover, lehrt seit 1966 an der Werkkunstschule Hannover 

Seit 1958 Aufgabe der Mehrfarbigkeit, ausschlieBliche Verwendung der Farben 
WeiB, Grau und Schwarz 

1960 weiBe Bilder 

1963 gegliederte und gestufte WeiBraume 

Seit 1964 WeiBraume, WeiBbilder und Fluktuationen 

1959 Preis der Stadt Wolfsburg fur Malerei 
1962 Kunstpreis der Jugend, Stuttgart 




Einzelausstellungen 


1956 Duisburg 

1957 Galerie Seide, Hannover 

1959 Galerie Seide, Hannover 

1960 Galerie Diogenes, Berlin 
Galerie Seide, Hannover 

1962 Studio Helms, Hannover 

1963 Studio Ruhnau, Gelsenkirchen 
Galerie d, Frankfurt a. M. 

1964 Studio Hanckei, Essen 
Galerie BarerstraBe 84, Munchen 

1965 Galerie Loehr, Frankfurt a. M. 

1966 Galerie h, Hannover 

Galerie Julicher, Monchengladbach 

Studio UND, Munchen 

Studio des Kunstvereins Hannover 

1967 Stadt. Kunstpavillon Soest 
Galerie Rewolle, Bremen 

1968 Galerie Langer, Braunschweig 
Galerie Gunar, Dusseldorf 

1969 Kestner-Gesellschaft Hannover 
(mit Fruhtrunk und Pfahler) 




Beteiligung an Ausstellungen 


41 


1959 Junge Stadt sieht junge Kunst, "Wolfsburg 
Neue Generation, Hannover 
Kunstpreis der Jugend, Baden-Baden 
Premiere Biennale de Paris 

Galerie Seide, Hannover 

1960 Das Einfache, das schwer zu machen ist 
Galerie Seide, Hannover 

Monochrome Malerei, SchloB Morsbroich, Leverkusen 
Fruhjahrsausstellung Kunstverein Hannover 

1961 Junge Stadt sieht junge Kunst, Wolfsburg 

DreiBig junge Deutsche, SchloB Morsbroich, Leverkusen und St. Gallen 
Internationale Malerei, Wolframs-Eschenbach 
Avantgarde 61, Museum Trier 
Zero, Galerie a. Arnheim 

1962 Junger Westen 62, Recklinghausen 

Internationale Ausstellung kleiner Formate. Galerie Schindler, Bern 
Kunstpreis der Jugend, Stuttgart 
WeiB, Galerie Seide, Hannover 
Galerie a, Arnheim 

Neue Tendenzen, Galerie orez, Den Haag und Universitat Leiden 
Sammlung Albert Schulze Vellinghausen, Bochum 
Neun Aspekte, Galerie d, Frankfurt a. M. 

1963 Junge Stadt sieht junge Kunst, Wolfsburg 
Europaische Avantgarde, Frankfurt a. M., Galerie d 
Kunst international, Galerie Brusberg, Hannover 

1964 Salon comparaisons, Paris und Munchen 

Deutscher Kunstlerbund »Moglichkeiten«, Berlin, Haus am Waldsee 

Das graue Bild, BarerstraBe 84, Munchen 

Kunstpreis der Jugend, Mannheim und Bochum 

Exposition de Noel, Jeune peinture, Galerie A, Pauli, Lausanne 

1965 Aktuell 65, Galerie aktuell, Bern 

Schwarz WeiB, Galerie BarerstraBe 84, Munchen 

White on White, De Cordova Museum, Lincoln, Massachusetts 

Fruhjahrsausstellung Kunstverein Hannover 
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1966 White on White, Addison Gallery of American Art, Andover, Massachusetts 
Fruhjahrsausstellung Kunstverein Hannover 

Deutscher Kunstlerbund, Essen 
Musische Geometrie, Kunstverein Hannover 
Sommerausstellung, Galerie Ricke, Kassel 
Sommerausstellung, Galerie aktuell, Bern 
WeiB auf WeiB, Kunsthalle Bern 

1966/67 Wanderausstellung, Kanada und USA 

1967 Wege 1967, Museum am Ostwall, Dortmund und Brussel 
Deutsche Kunst nach 1945, Prag 

Druckgraphik und Editionen der Avantgarde, Pop und Op, Galerie d, 
Frankfurt a. M. 

Serielle Formationen, Frankfurt 
Konzeptionelle Malerei, Innsbruck 
Fruhjahrsausstellung Kunstverein Hannover 

Deutsche Handzeichnungen und Aquarelle der letzten zwanzig Jahre, 

Kunstverein Hannover 

Deutscher Kunstlerbund, Karlsruhe 

1968 Arte Concettuale, Galleria Milano, Mailand 
Deutsche Kunst heute, Kunstverein Hannover 
Deutscher Kunstlerbund, Nurnberg 

Contact 68, Belgische und deutsche Kunst, Kelkheim 
GroBe Munchner Kunstausstellung, Munchen 

1969 Konzeptionelle Kunst, Galerie Stangl, Munchen 
40 deutsche unter 40, Norwegen und Finnland 
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»Das Einfache, das schwer zu machen ist«, Katalog der Galerie Seide, 
Hannover, 1960 

»Kleine Mappe fur Raimund Girke« der Galerie Seide, Hannover, herausgegeben 
in Zusammenarbeit mit der Galerie Diogenes, Berlin, 1960 
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Katalog »Raimund Girke«, gh 3, Galerie h, Hannover, 1966 
integration 5«, Herausgeber Herman de Vries, Arnheim, Holland 
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Veroffentlichungen uber Girke 

»SpieIarten«, Katalog der Galerie Seide, Hannover, 1959: Dr. Henning Rischbieter. 
»Die Bilder von Raimund Girke« 

»Girke 1960«, kleine Mappe fur Raimund Girke der Galerie Seide, Hannover, her- 
ausgegeben in Zusammenarbeit mit der Galerie Diogenes, Berlin, 1960: Dietrich 
Helms, »Raimund Girkes Malerei« und »Pladoyer fur WeiB und Schwarz, mono¬ 
chrome Malerei und Girke« 

»Egoist 7«, Herausgeber Adam Seide, Frankfurt a. M., 1965: Albert Schulze Vel- 
iinghausen, »Eroffnungsrede zur Ausstellung Raimund Girke«, 1964 
William E. Simmat, »Bericht uber Raimund Girke«, 1965 
Dietrich Helms, »Raimund Girkes Malerei«, 1965 

»Raimund Girke«, gh 3, Katalog zur Ausstellung in der Galerie h, 1966: Wieland 
Schmied »Zu Raimund Girkes Bildern«, 1966 

integration 5«, 1966, Peter Iden: »Weil3 fuhrt zu WeiB zuruck«, (»Zu den Bildern 
Raimund Girkes«) 



Raimund Girke: WeiB - meine Farbe 
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WeiB ist Ruhe und Bewegung, ist Aktivitat und Passivitat. WeiB ist Reinheit und 
Klarheit. WeiB ist grenzenloser dimensionaler Raum, ist immateriell. WeiB ist reine 
Energie. 

Das WeiB meiner Bilder wird seit drei bis vier Jahren durch hellgraue, horizontal 
angeordnete, verschwebende Linien gegliedert. Es entstehen dadurch Zonen bzw. 
Kraftfelder, die in ihren unterschiedlichen Breiten genau aufeinander abgestimmt 
sind. Jede dieser Zonen ist integrierender Bestandteil des weiBen Bildes. Stufen- 
weise Zu- Oder Abnahme der Breiten fuhrt das Auge von einem Feld in das nachste, 
benachbarte. Dadurch ergibt sich ein Bewegungsablauf in der Senkrechten, wobei 
diese nach oben Oder nach unten gerichtete Bewegung allmahlich schneller Oder 
langsamer, gefordert Oder gehemmt wird Oder auch gleichbleiben kann. Wider- 
stande und Unterbrechungen wirken als Irritation im planmaBigen Ablaut der Be¬ 
wegung. Die geometrische, statische Gliederung der Bildflache wird verwandelt, 
Statik wird zur Dynamik. 

Die mathematisch prazise Teilung der Bildflache vermittelt den Eindruck von Klar¬ 
heit; genaue, aufeinander bezogene MaBe geben uberschaubare ruhige Bild- 
ordnungen. Aus den Serien fast gleichwertiger Flachenelemente losen sich in 
einigen Arbeiten groBe einfache geometrische Formen, vielfach gegliedert durch 
die horizontalen Zonen. Die vibrierende Bewegung der Bildflache wird hier auf- 
gefangen und kommt zur Ruhe. 

Zur senkrechten, in der Flache bleibenden tritt eine vollig andersgeartete Bewe¬ 
gung. Das WeiB ist aktiv, es verandert sich standig; Ausdehnung und Zusammen- 
ziehung wechseln einander ab, treten gleichzeitig auf und sind kaum voneinander 
zu trennen. Diese fluktuierende Bewegung des WeiB wird gestutzt, gestuft und 
zugleich gestort durch den Bewegungsablauf uber die verschieden breiten Zonen 
des Bildes. Sie ist standig vorhanden als kaum merkliche, jedoch eindringliche 
und fesselnde Bewegung, als Bewegung der Stille und Weite. Nie endend dehnt 
sich das WeiB aus, gibt Raum, Raum ohne Grenzen. Das alles uberflutende WeiB 
versetzt das Bild in einen Schwebezustand und nimmt ihm die Schwere. 

WeiB, die Farbe von groBter Intensitat, gerat aus der Ruhe heraus allmahlich in 
Bewegung und kommt uber die sich in Wellen fortpflanzende Bewegung wieder 
zuruck zur gespannten Ruhe. Durch die Gliederung des WeiB in horizontale Zonen, 
in Kraftfelder, wird die Materie WeiB verandert, es entsteht WeiB unterschiedlicher 
Energie und Ausstrahlung. 
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Verzeichnis 


A/le Bilder ohne nahere Angabe der Tech - 
nik sind auf Leinwand gemalt 

Bilder ohne Angabe des Besitzers gehoren 
dem Kunstler 


41 Schneller Ablauf. 1959 
Mischtechnik. 100 x 125 cm 

42 Strukturfeld. 1960 
Mischtechnik. 75 x 110 cm 

43 Gouache. 1960 

Mischtechnik auf Papier. 19 x 27,5 cm 

44 Horizontal geschichtet. 1961 
Mischtechnik. 70 x 100 cm 

45 Wei 6 11/61. 1961 
Mischtechnik. 120 x 150 cm 

46 Wei6-Feld. 1962 
Mischtechnik. 120 x 145 cm 

47 Helle Struktur. 1962 
Mischtechnik. 120 x 145 cm 

48 Bewegtes Feld. 1962 
Mischtechnik. 120 x 150 cm 
Sammlung Dietrich Helms, Hamburg 

49 Helle Texturen. 1962 
Mischtechnik. 100 x 125 cm 

50 Tastobjekt. 1962/63 
Mischtechnik. 40 x 50 cm 

51 WeiBe Struktur I. 1962/63 
Mischtechnik. 60 x 70 cm 

52 WeiBe Struktur II. 1963 
Mischtechnik. 70 x 120 cm 


53 1963/9. 1963 
Mischtechnik. 110 x 70 cm 

54 White horizon. 1963 
Mischtechnik. 115 x 90 cm 

55 Ruhiges WeiB-Kontinuum. 1963 
Mischtechnik. 115 x 90 cm 

56 WeiBes Bild. 1963 
Mischtechnik. 120 x 100 cm 

57 All is white. 1963 
Mischtechnik. 125 x 100 cm 

58 Ohne Titel. 1963/64 
Ei-Tempera. 135 x 100 cm 
Sammlung Dietrich Helms, Hamburg 

59 White space. 1964 
Mischtechnik. 70 x 40 cm 

60 Ohne Titel. 1965 
Ei-Tempera. 100 x 90 cm 
Sammlung Brockmann, Uelzen 

61 GroBe Fluktuation. 1965/66 
Mischtechnik. 120 x 98 cm 

62 Kleine Fluktuation I. 1966 
Mischtechnik. 60 x 60 cm 

63 Kleine Fluktuation II. 1966 
Mischtechnik. 60 x 60 cm 

64 WeiB-Quadrat. 1966 
Ei-Tempera. 105 x 105 cm 

65 WeiB-Kreis. 1966 
Ei-Tempera. 60 x 65 cm 
Sammlung Rudolf Judes, Burgdorf 

66 WeiB-Raum. 1966 
Ei-Tempera. 105 x 105 cm 
Museum am Ostwall, Dortmund 
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67 WeiB-Ruhe. 1966 
Ei-Tempera. 90 x 90 cm 

68 Ohne Titel. 1966 
Ei-Tempera. 60 x 60 cm 
Sammlung Brockmann, Uelzen 

69 Little white square. 1966 
Ei-Tempera und Acryi. 70 x 70 cm 

70 Step by step. 1966 
Ei-Tempera und Acryi. 90x 90 cm 

71 Geteiltes WeiB I. 1966 
Ei-Tempera. 105 x 80 cm 

72 Kreis im WeiB. 1966 
Ei-Tempera. 90 x 90 cm 
Privatbesitz Hannover 

73 Durchdringung. 1966 
Mischtechnik. 90 x 75 cm 

74 Zwei Themen. 1966 
Ei-Tempera. 95 x 70 cm 

75 Dreieck und Quadrat. 1967 
Ei-Tempera. 50 x 40 cm 
Sammlung Ernst, Hannover 

76 Zwei WeiB. 1967 
Ei-Tempera. 30 x 20 cm 
Sammlung Ernst, Hannover 

77 Geteiltes WeiB II. 1967 
Ei-Tempera. 40 x 30 cm 
Sammlung Brockmann, Uelzen 

78 Ohne Titel. 1967 
Ei-Tempera. 130 x 90 cm 

79 White square. 1967 
Ei-Tempera. 115 x 115 cm 

80 Ohne Titel. 1967 
Ei-Tempera. 100 x 100 cm 


81 White for ever. 1967 
Ei-Tempera. 90 x 90 cm 

82 Horizontal, vertikal. 1967 
Ei-Tempera. 90 x 90 cm 

83 WeiBes Quadrat. 1967 
Ei-Tempera. 105 x 105 cm 

84 Ohne Titel. 1967 
Ei-Tempera. 130 x 90 cm 

85 Blau-Rot-WeiB. 1967 
Ei-Tempera. 60 x 60 cm 
Sammlung Hermann, Bremen 

86 Great white cross. 1968 
Ei-Tempera. 115 x 115 cm 

87 Kreuz und Quadrat. 1968 
Ei-Tempera. 115 x 115 cm 

88 Grenzenloses WeiB. 1968 
Ei-Tempera. 110x110 cm 

89 Diagonalstruktur. 1968 
Ei-Tempera. 110 x 110 cm 

90 Ohne Titel. 1968 
Acryi. 60 x 60 cm 

91 Ohne Titel. 1968 
Acryi. 155 x 135 cm 

92 Ohne Titel. 1968 
Acryi. 155 x 130 cm 

93 Homage an das WeiB. 1969 
Acryi. 200 x 160 cm. 

94 Ohne Titel. 1969 
Acryi. 200 x 160 cm 

95 Ohne Titel. 1969 
Acryi. 180 x 180 cm 

































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































Georg Karl Pfahler 
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Georg Karl Pfahlers Malerei hat sich in derm Jahrzehnt von 1959 bis 1969 gewan- 
delt, aber sie hat in ihren Wandlungen nie den roten Faden einer inneren Konti- 
nuitat verloren; eine Phase ging folgerichtig aus der anderen hervor. 

Zur Zeit der Vorherrschaft einer oft als »informell« beschriebenen Kunst war zwar 
auch Pfahler dieser zuzurechnen, wenn auch stets eher am Rande: schon damals 
unterschied er sich durch eine gewisse Schwerfalligkeit des Vcrtrags, durch eine 
Vorliebe fur kompakte, meist hart konturierte Formen vom allgemeinen Bild 
»tachistischer« Kunst. 

Ich erinnere mich ncch sehr eines Gesprachs mit einem Kritiker, der — aus der 
damaligen Sicht verstandlich - diese Neigung Pfahlers, die mir gerade seine 
Eigenheit auszumachen schien, — namlich seine Farben an bestimmten Stellen 
zu konzentrieren und in blockartigen Gebilden erstarren zu lassen —, als eine 
Schwache ansah - denn hatte nicht der historische ProzeB kunstlerischen »Fort- 
schritts« nach dem »Gegenstand« auch jede formale Bindung zugunsten unge- 
hemmter freier Handschrift uberwunden, ein fur alle Mai, wie man vermeinte? 

Aber Pfahler beharrte auf seinen beinahe korperhaften Formen, deren Zusammen- 
spiel die Konstellation des Bildes ergab. Nur die jeweils einheitlich gehaltene 
Farbe der Oberflache dieser separierten Formen liebte er zunachst durch freie 
auflockernde Pinselzuge, spater durch streng gereihte Strichlagen und Schraffuren 
zu beleben. 

Manchmal uberlappten die Formen einander, schoben sich vor, drangten andere 
zuruck: dadurch kam eine bestimmte Raumlichkeit ins Spiel. 

Pfahlers Entwicklung ging dann weiter in Richtung Reduzierung des Bildgesche- 
hens, Geometrisierung der Formen und Simplifizierung der Farbgebung. Sie ging, 
sieht man seine Bilder aus den entscheidenden Jahren 1960—1964 an, Oder 
blattert man seine informativen Skizzenbucher aus diesen Jahren durch, in denen 
eine Fulie von Bildideen notiert, korrigiert und dann entweder ausgefuhrt Oder 
verworfen werden —, sie ging stets Schritt fur Schritt und nie sprunghaft vor sich; 
nur fur den, der Pfahler — ohne seinem Weg in dieser Zeit gefolgt zu sein — 
1965 in Arnold Rudlingers wichtiger Ausstellung »Signale« in der Kunsthalle Basel 
wiederbegegnete, muBten seine strenger, architektonischer und monumentaler 
gewordenen Arbeiten eine Oberraschung sein. 


Ich bin nicht sicher, ob die Einteilung der Bilder Pfahlers in das Schubfach »Sig- 
nale« endgultig sein Oder ob die Kunstgeschichte hier nicht vielleicht spater doch 
eine Korrektur vornehmen wird. Die Bilder Pfahlers »bedeuten« nicht nur nichts, 
sie behaupten auch nichts, sie argumentieren nicht, und sie verweisen auf nichts. 
»Verkehrszeichen« sind sie gewiB nicht, auch keine imaginaren, spirituellen, 
abstrahierten Oder verwandelten. Sie scheinen mir weniger »Signale« zu sein 
als vielmehr der Versuch, eine formal biindige und intellektuell schltissige Ant- 
wort auf eine Welt der Kurzel, Zeichen, Abbreviaturen und Signale zu finden: die 
Antwort eines wachen kunstlerischen Geistes, entwickelt aus einem Vokabular 
einfachster ornamentaler Mittel. Sie haben — auch als »Farb-Raum-Objekte« — 
teil an der allgemeinen Bestrebung heutiger Malerei im Umkreis von »hard-edge« 
und »primary structures«, die isolierte Flache des Bildes an der Wand zu uber- 
winden und in neuer Weise — und das heiBt: realiter — dem Raum zu integrieren. 

Wieland Schmied 





Max Bense: Qber Pfahler 
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Sieht man sich im Atelier die Serien an, die einem vorgezeigten Werk, einer ver- 
offentlichten Graphik vorangehen, bemerkt man leicht, daB sie auf der Suche nach 
einem Verhaltnis zwischen erreichbaren Ordnungsgraden und dazu aufgewendeter 
Komplexitat der Materialien waren, das ein Maximum an asthetischer Botschaft 
zum Ausdruck bringt 

Es gibt Kritiker, die lieber von schopfen als von probieren sprechen. Es sind die 
Metaphysiker im Gegensatz zu den Technikern, die Idealisten im Gegensatz zu 
den Empirikern. Bei Pfahler gewinnt man, besonders wenn man aus dem Atelier 
in die Ausstellung tritt (vielleicht sollte man jeder Ausstellung etwas »Atelier« 
beigeben), den Eindruck, daB der Gewinn der asthetischen Botschaft die aufein- 
anderfolgenden Erfahrungen in der Art ihrer Herstellung voraussetzt; Schopfung 
als erfolgreiches Probieren, das dokumentiert werden kann. Auch Kunst geht nicht 
aus einem Nichts hervor, sondern aus einem Repertoire, und die Serie, an deren 
Ende schlieBlich das veroffentlichte Werk erscheint, verdeutlicht den sichtbarlichen 
Teil dieses Repertoirs. 

Ich finde, man bekommt relativ schnell Kontakt mit Pfahlers Bildern und Blattern. 
Das liegt genau an dem Umstand, daB seine Ergebnisse eigentlich ein Repertoire 
von Ergebnissen darstellen. Pfahlers Kunstwerke enthalten nicht nur eine, son¬ 
dern immer mehrere Botschaften. Sie veranlassen uns, eine auszuwahlen. Auf 
diesem Vorgang beruht aber die Technik der hohen Kommunikation mit solchen 
Dingen . . . 

Die Arbeiten Pfahlers reizen den Theoretiker. Sie regen sofort an, Oberlegungen 
nachzuprufen. Die Theorie darauf einzustellen. Diskutiert man den asthetischen 
Wert dieser Blatter und Bilder, sollte man diesen Punkt festhalten. So sinnlich 
diese Welt anmutet, ihre intelligiblen Zonen sind unverkennbar. 


1960 


Lebensdaten 


1926 geboren in Emetzheim (WeiBenburg), Bayern 
1950—1954 Studium an der Kunstakademie in Stuttgart 
1955 Grundung der Gruppe 11 
1957 Kunstpreis der Jugend Baden-Wurttemberg 

1957—1959 Ausstellungen mit der Gruppe 11 in Munchen, London, Rom, Brussel, 
Basel und Mailand 

Lebt in Fellbach bei Stuttgart 


Einzelausstellungen 
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1960 Galerie Muller, Stuttgart 

1961 studio f, Ulm 

Galerie Boukes, Wiesbaden 

1962 Galerie Springer, Berlin 

1963 Galerie Muller, Stuttgart 

1964 Galerie le Zodiaque, Brussel 
Galerie Rottiof, Karlsruhe 
Galleria del Cavallino, Venedig 
studio f, Ulm 

1965 Kunstverein Freiburg 
Galerie Muller, Stuttgart 
Kunstverein Munster 

1966 Fischbach Gallery, New York 
Galerie Handschin, Basel 

1967 Galerie Renee Ziegler, Zurich 
Galleria del Naviglio, Mailand 

1968 Galerie Furneisen, Hamburg 

1969 Kestner-Gesellschaft Hannover (mit Fruhtrunk und Girke) 



Beteiligung an Gruppenausstellungen 


1962 30 deutsche Maler - Situation 1962, Kunstverein Oldenburg, Kunsthalle 
Bremen 

1963 Schrift und Biid, Stedelijk-Museum Amsterdam, Kunsthalle Baden-Baden 
IV. Biennale Internazionale d’Arte San Marino 

»Absolute Farbe«, Museum Trier 

1963, 64, 66, 68 Deutscher Kunstlerbund 

1964 Deutsche Malerei heute, Museum Munster, Kopenhagen, Helsinki 

Les Jeunes contemporains en Allemagne, Kunstverein Munchen, Mus6e 
Rodin, Paris 

Carnegie International, Pittsburgh 

1965 Signale, Kunsthalle Basel, studio f, Ulm 
Farbobjekte und Signale, Haus am Waldsee Berlin 
Deutsche Malerei, Auckland Museum, Neuseeland 
Fruhjahrsausstellung, Kunstverein Hannover 

1966 Musische Geometrie, Kunstverein Hannover 
Junge Generation, Akademie der Kunste, Berlin 
Tradition und Gegenwart, Museum Leverkusen 

1967 Formen der Farbe, Stedelijk Museum, Amsterdam, Kunstverein Stuttgart, 
Kunsthalle Bern; 

Wege 1967 - Deutsche Kunst der jungen Generation, Museum Dortmund; 
Sculpture from 20 nations, Guggenheim International Exhibition, New York, 
Toronto, Ottawa, Montreal 
Carnegie International, Pittsburgh 

1968 German Painters of today, Sydney 
Fruhjahrsausstellung Kunstverein Hannover 
Sonderausstellung Biennale Venedig 

Kleine Documenta - Meisterwerke nach 1950, Overbeck-Gesellschaft Lubeck 

GroBe Kunstausstellung, Haus der Kunst, Munchen 

Kunstmarkt Koln, Galerie Muller 

13 deutsche Maler, SchioB Morsbroich, Leverkusen 

International Biennal Exhibition of Prints, 

National Museum Tokyo, Kyoto, Japan 
Akademie der Kunste Berlin 

Jewish Painting + Sculptur from Europe, Jewish Museum New York 
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Georg Karl Pfahler: Oberlegungen zur Situation der Kunst und der Kunstler 


Absichten in der Malerei beriihren den Bereich der Realisation und der Inter¬ 
pretation. Sie sind nur dann sinnvoll, wenn ein Verhaltnis hergestellt werden kann 
zwischen Idee und Realisation, und zwischen Bild und Sein. Kunstwerke haben 
GesetzmaBigkeiten. Diese sind ablesbar. Im Bereich der Realisation heiBt das An- 
ordnung und Verteilung der Elemente. Verwendung der gegebenen Mittel und ihre 
Verbindung untereinander. (Struktur, Farbe, Form, Raum, Zeit einerseits und 
Intuition, Imagination, Intensitat und Sensibilitat des BewuBtseins andererseits.) Im 
Erkennen dieser Realisationszusammenhange besteht die Kommunikation des Be- 
schauers mit dem Bild. Die Wirkung des Bildes auf den Beschauer vollzieht sich im 
Bereich des Seins. Es ist eine moralische, ethische Oder asthetische Wirkung. Oder 
anders ausgedruckt: Jedes Kunstwerk hat eine ontologische (seinsmaBige) se- 
mantische (inhaltlich bedeutungsmaBige) Oder syndaktische (Verhaltnis der Zeichen 
untereinander und Verbindung von Zeichengruppen) Dimension. 

Betrachtet man die Malerei der letzten Dekade bis 1959 unter dem Gesichtspunkt 
des geistig-informatorischen Gewinns und der bewuBtseinsbildenden Reflektion, 
so ist festzustellen, daB seit Pollock und Wols das Bemuhen vorherrschend war, 
die physikalische Struktur des Materials in der Aktion der Herstellung eines Bildes 
uberzubetonen. Durch engste Aneinanderfugung kleinster Farbformelemente 
(Striche, Tropfen, Schwunge, Flecken usw.), die fiber die gesamte Bildflache 
gleichmaBig verteilt sind. Ohne Zentrum, Formen-Hierarchie Oder Balance ist das 
Bild eine kompakte Einheit, ein einziges Feld von Farbstrukturen, ein Farbfeld. 

Die Beziehung dieser Malerei und Plastik zum Konstruktivismus ist nur scheinbar 
und eher auBerlich. Quasi geometrische Formen werden als Vehikel benutzt. Ihre 
Verwendung ist eher im Bedeutungsbereich sinnvoll, als im Konstruktionsbereich. 
Die Berechnung von bildnerischen Fakten und die einseitige Verwendung und 
Kombination geometrischer Formen ist ein schmaler Bereich der Handhabe. Wir 
haben heute eine wesentlich erweiterte Erfahrung im Hinblick auf Farbe, Form und 
Raum. Der Konstruktivismus war vorwiegend linear und eng mit dem Kubismus 
verbunden. Wirsuchen neue iiberraschende Farb-Raumbeziehungen. Neue Intensi- 
tatsgrade, auBerstes an Spannung und Ausdruck. Von daher sind Bedeutung und 
Inhalt gepragt, und aus diesen Erkenntnissen werden sich neue Inhalte und Be- 
deutungen ergeben. 

Es ist ein gefahrliches Unterfangen, Kunst als fixe Idee, manipulierbaren Eigenwert, 
als puristischen Zauber zu proklamieren. Naturlich ist etwas davon immer von 
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Interesse, namlich wo jene Stellen optischer Erfahrung, Oberraschung und Un- 
wahrscheinlichkeit die Faszination erreichen, welche den Beigeschmack funktio- 
naler Oberbetonung und technischer Erstarrung vergessen lassen, Konstruier- 
barkeit und Manipulation kunstlerischer Oberlegungen von einer schonen Losung 
zur anderen sind nicht entscheidend. Entscheidend ist der Grad der Intensitat und 
Information und Redlichkeit der geistigen Konsequenz, ihre Offenheit und Frische. 
Mit Direktheit meine ich nicht den spontanen Vollzug, sondern die Fahigkeit, etwas 
so knapp und einfach als moglich auszudrucken. Direktheit im doppelten Sinne: 
als Ausgangspunkt gedanklicher Oberlegungen und als Resultat kunstlerischer Ab- 
sichten. 

Wir schreiten also fort auf dem Gebiet der neuen Abstraktion, wobei gewesene 
Stile wie Impressionismus, Konstruktivismus und Maler wie Matisse, Leger, Arp, 
Albers auf der einen und Mondrian sowie Malewitsch auf der anderen Seite eine 
wichtige Rolle spielen. Ich erinnere an das Bauhaus, dessen umfassende kunst- 
padagogische und kunsttheoretische Grundlichkeit erst heute in ihrer gesamten 
Tragweite voll erkannt und begriffen wird. All dies steht vor uns als Erfahrungs- 
tatsache, hinubergeleitet zu jenen Vorstellungen und Realisationen, die jetzt unser 
Anliegen sind. Doch was ist unser Anliegen heute: Hier stehen wir wie immer vor 
dem Problem der Ideen einerseits und dem der Realisation andererseits. Wir 
stehen vor dem Problem des Obergangs von Malerei in Plastik und umgekehrt. 
Das Bild wird mehr und mehr plastisch. Das Bild wird verraumlicht, es drangt aus 
der Wand heraus, es steht gewissermaBen im Raum. 

Wir sind also dabei, ein neues Verhaltnis zum Raum zu erlangen. Ich meine dabei 
nicht mehr den klassischen lllusionsraum, resultierend aus der Perspektive, auch 
nicht mehr die Raume der Kubisten, der Konkreten mit ihren Strukturen und op- 
tischen Oder linearen Anordnungen, ihren Flachenspielen. Ich verstehe Raum als 
etwas Konkretes, als etwas, das vor mir liegt, als etwas Tatsachliches. Ich meine 
den Raum, der uns umgibt, den wir durchschreiten. In ihn hinein drangen die Farb- 
formen, stellen sich zwischen Beschauer und Wand Oder Flache und bestimmen 
seinen Standpunkt wie schon angedeutet. Wir mochten folgerichtig den Raum ganz 
erfassen, keinen unendlichen Raum, sondern einen endlichen. Die Plastik muB auf 
den Sockel verzichten, Boden und Decke sollen mit einbezogen werden, sie 
nehmen gewissermaBen Farbe an. 
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Die Perspektive ist jetzt sozusagen umgekehrt, sie zielt nach vorne, sie sprengt 
den Rahmen. Die Farbform steht im Raum — um das noch einmal zu wiederholen — 
die Wand soli kein beliebiger Bildtrager mehr sein, sondern sie greift ins Bild mit 
ein. 

Die Bilder und Reliefs mussen eine gewisse Dimension besitzen, um als Teil der 
Architektur zu wirken. Sie sind so gestaltet, daB sie Verhaltnisse (Proportionen) 
zur Umgebung implizieren. Dies zeigt eine Entwicklung an, die uber die Moglich- 
keiten materieller, technischer und organisatorischer Art des einzelnen Kunstlers 
Oder einer Galerie hinauszugehen beginnt. Man wird Oberlegungen anstellen 
mussen, inwieweit man den gesamten HerstellungsprozeB industrialisieren kann, 
und wie somit eine Galerie ihren Aufgabenbereich erweitern muB. Die Galerie als 
Aktiengesellschaft! Ich weiB, ich ruhre an Tabus. Der Kunstler soli ja nur schopfen 
und alles andere dem lieben Gott uberlassen. Der Kunstler soil auch nicht uber 
seine materielle Situation nachdenken. Der Kunstler soil Idealist sein. Er soli in 
einer Gesellschaft, deren oberstes Ziel die Steigerung der Umsatze und Verdienste 
ist, beiseite stehen, etwas dreckig, etwas dumm, etwas verruckt - also der Quasi- 
boheme des 19. Jahrhunderts. 

Ich meine, der wirkliche Kunstler spielt heute diese Rolle nicht mehr. Wir sind 
keine Bohemiens, wir wollen keine sein, wir wollen in der Gesellschaft wirksam 
sein. Wir wollen keine Almosen Oder soziale Leistungen. Wir wollen in der Gesell¬ 
schaft wirken mit unserer Arbeit, mit unseren ideen, wir sind keine Gelegenheits- 
arbeiter, wir sind Profis. Wir sind engagiert. Wir sehen bestimmte Dinge klarer, 
fruher. Sie wollen wir realisieren. Uns interessiert das BewuBtsein, die Oberzeu- 
gungskraft des BewuBtseins. 


1968 



Verzeichnis 


Alle Bilder ohne Angabe des Besitzers 
gehoren dem Kunstler 


101 Formativ Nr. VI. 1959 
Tempera-Caparol und Ol auf Lein- 
wand. 130 x 120 cm 

Sammlung Muller, Stuttgart 

102 Bild »T«. 1961 
Tempera-Caparol, Mischtechnik auf 
Leinwand. 130 x 100 cm 
Sammlung Muller, Stuttgart 

103 Formativ Nr. XX. 1961 
Tempera-Caparol auf Leinwand. 

150 x 125 cm 

104 Formativ »Rote Klammer«. 1961 
Tempera-Caparol auf Leinwand. 

140 x 115 cm 

Sammlung Johanna Pfahler, Stuttgart 

105 Formativ Nr. 23/11 »0ber den Kreis«. 
1961 

Tempera-Caparol auf Leinwand. 

125 x 110 cm 


106 Formativ Met II. 1961 

Tempera-Caparol auf Leinwand. 

120 x 120 cm 

Privatbesitz 


107 Formativ IV »Twoter«. 1961 
150 x 120 cm 

Mischtechnik auf Leinwand. 
Galerie Muller, Stuttgart 

108 Formativ Nr. 55. 1962 
Mischtechnik auf Leinwand. 
160 x 140 cm 

Galerie Muller, Stuttgart 


109 SP. O. R. »Lissem«. 1962 
Mischtechnik auf Leinwand. 
135 x 125 cm 
Galerie Muller, Stuttgart 


110 SP. O. R. III. 1962 
Mischtechnik auf Leinwand. 

180 x 180 cm 

Sammlung Rudlinger-Federspiel, 
Basel 

111 Formativ Nr. 57. 1962 
Tempera-Caparol auf Leinwand. 

160 x 150 cm 

112 SP. O. R. »Sto«. 1963 
Mischtechnik auf Leinwand. 

150 x 130 cm 

Galerie Muller, Stuttgart 

113 Metro Nr. 10/11. 1963 
Polymer-Tempera auf Leinwand. 

200 x 160 cm 

Sammlung Muller, Stuttgart 

114 SP. O. R. »Rot von Links«. 1963 
Acryl auf Leinwand. 150 x 130 cm 
Sammlung Muller, Stuttgart 

115 D-Blau Tex. 1963 

Acryl auf Leinwand. 180 x 160 cm 

116 Drei Tex. II. 1963/65 
Mischtechnik auf Leinwand. 

180 x 420 cm 

Galerie Muller, Stuttgart 

117 SP. O. R. »Cliff«. 1964 

Acryl auf Leinwand. 200 x 180 cm 

118 Metro Nr. 38. 1964 

Acryl auf Leinwand. 200 x 180 cm 
Sammlung Johanna Pfahler, Stuttgart 

119 Metro Nr. 40. 1964/65 

Acryl auf Leinwand. 180 x 160 cm 
Galerie Muller, Stuttgart 

120 Metro M/I. 1964/65 

Acryl auf Leinwand. 180 x 160 cm 
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121 Metro-Metro. 1964/66 

Acryl auf Lein wand. 200 x 180 cm 
Galerie Muller, Stuttgart 

122 R.-B. Diagonal-Tex. 1965 

Acryl auf Leinwand. 200 x 180 cm 
Sammlung Muller, Stuttgart 

123 Doppel-Tex G. II. 1965/66 

Acryl auf Leinwand. 200 x 180 cm 
Galerie Muller, Stuttgart 

124 S-GO Nr. I. 1967/68 

Acryl auf Leinwand. 200 x 190 cm 
Galerie Muller, Stuttgart 

125 DA - R. B. I. 1967/68 

Acryl auf Leinwand. 200 x 180 cm 
Sammlung Binanzer, Stuttgart 


Nachtrag: 

130 Formativ Nr. 8/B. 1960 

Tempera auf Leinwand. 100x80 cm 

131 Formativ Nr. 23 »CJber den Kreis«.1961 
Tempera auf Leinwand. 125x110 cm 


126 S-DC I. 1967/68 

Acryl auf Leinwand. 180 x 170 cm 
Galerie Muller, Stuttgart 

127 DA-BBG 1 3 II. 1967/68 

Acryl auf Leinwand. 180 x 360 cm 

128 H/S-Nr. 1. 1968/69 

Acryl auf Leinwand. 200 x 180 cm 
Galerie Muller, Stuttgart 

129 SP. O. R. NANGSUN. 1965 
Acryl auf Leinwand. 160 x 140 cm 


132 S-GG. 1968 

Acryl auf Leinwand. 200x190 cm 
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Giinter Fruhtrunk 
6 mehrfarbige Serigraphien 
Text von Umbro Apollonio 
Format 62 x 62 cm 
Auflage 125 Exemplare 
Blatt fur Blatt signiert und numeriert 
1967 

Edition Portofolio 
DM 1100,- 


Giinter Fruhtrunk 
Rot aus Griin aus Schwarz aus Rot 
mehrfarbige Serigraphie 
1969 

Format 90 x 90 cm 
85 Expl. signiert und numeriert 
DM 285,- 

115 Expl. numeriert 
DM 95,- 


Verlag 

Galerie Der Spiegel 
5 K6ln RichartzstraBe 10 
Telefon 215677 









Der 

kritische 

Museums- 

besucher 




laBt sich nicht so leicht abhalten, die Qualitaten eines Kunstwerkes 
auszuloten, selbst wenn er ~ wie auf unserem Bilde - eine hohere Warte 
ersteigen muB, um die Einzelheiten des Gemaldes zu priifen. 

Zu solch sorgfaltiger Priifung ermuntern wir die Loser unserer jeden 
Samstag erscheinenden Rubrik „Kunsthandol/Antiquitaten", damit sie unter 
der auBergewohnlichen Fiille von Anzeigen mil Gesuch und Angebot 
kostbarer Kunstwerke und Antiquitatcn die redite Wahl trefTen. 

Prominente Kunstsdiatze aus aller Welt wediseln durdi Anzeigen 
in der Frankfurter Allgemeinen Zeitung die Besitzer - und die bedeutenden 
Kunstauktionshauser aus Deutsddand, Europa und Ubcrsee ermittelten 
in sorgfaltiger Priifung: Die regelmaBigen Ankiindigungen widitiger 
Kunstversteigerungen gehoren neben den vielen Gelegenheitsanzeigcn 
in die Frankfurter Allgemeine Zeitung unter die Rubrik 

KUNSTHANDEL/ANTIQUITATEN, 

weil dort in beispielloser Konzentration die kaufkraftigen Kunstfreunde 
jeden Samstag erfaBt werden. Dieser groBe Kreis aufgeschlossener 
Interessenten wartet auch auf Ihre Anzeige. 

Diirfen wir Sie fachmannisch beraten? 


Jranffurtcr^Ilgemcine 

ZEITUNG FUR DEUTSCHLAND 






Radierfolge zu Gargantua 
von Joachim Braatz 
8 Radierungen in einer 
Mappe, Format 37x51 cm, 
Auflage: 35 Exemplare, 
Preis: 320,— DM. 

Einzeln numeriert und 
handsigniert, auf Biitten 
abgezogen. Den einfiihren- 
den Text sdhrieb Peter 
Lufft. 


FACKELTRAGER-VERLAG 
SCHMIDT-KOSTER GMBH 


das kunstwerk 

• informiert Sie uber die jungsten Stromungen der inter- 
nationalen Kunst sowie uber die Anfange der Moderne, 
auch in ihren Beziehungen zu alteren Stilen und Kulturen 

Um die Gegenwartskunst nicht losgelost von aller iiber- 
kommenen Kunst und also im „Iuftleeren Raum“ zu inter- 
pretieren, widmet „das kunstwerk" der retrospektiven 
Kunstanalyse, besonders im Hinblick auf die „KIassik der 
Moderne", eingehende Beitrage. 

Auch altere Kulturen und Stilepochen werden bezuglich 
ihrer anregenden „Funktion“ im Zusammenhang mit der 
Moderne vorgesteilt. Dadurch unterscheidet sich diese Zeit- 
schrift von jenen, die sich einseitig bestimmten Richtungen 
der modernen Kunst verpflichten Oder vor dieser die Augen 
verschlie!3en und im Anachronismus verharren. 

„das kunstwerk" verfolgt in besonderem MaGe die Wege 
der aktuellen Kunst, wobei sie der Malerei, Plastik und 
Graphik mit alien ihren Varianten und Spielarten gleichen 
Raum gibt. 

das kunstwerk 

berichtet in Bild und Text uber alle wichtigen Ausstellungen 
im In- und Ausland. Kunstmarkt und Kunstbetrieb werden 
kritisch beleuchtet. Museen und private Sammlungen, Maze- 
naten und Stifter werden gewurdigt. 

Ganz besonders aber ist es das reiche Abbildungsmaterial 
- hervorragende Farb- und SchwarzweiB-Reproduktionen - 
welche „das kunstwerk" zu einer internationalen Kunstzeit- 
schrift ersten Ranges werden lieB, deren Informationswert 
bezuglich der Gegenwartskunst kaum uberboten werden 
kann. 

das kunstwerk 

• ist die lebendige Kunstzeitschrift fiir kritische Leser. 

Ausfuhrliche Informationen stehen Ihnen unverbindlich und 
kostenlos zur Verfugung. Sie erhalten diese in jeder Buch- 
handlung Oder direkt vom Verlag: 

W. Kohlhammer Verlag 7 Stuttgart 1 Postfach 747 
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Wo immer es gilt, Fiachen, 
Wande, Boden und Raume zu 
verschonern,zu veredeln und 
zu verkleiden oder Sitze zu 
bespannen-da hat J.H.Benecke 
den richtigen Werkstoff bereit 


J.H.Benecke 

entwickelt und produziert 
veredelte Folien und 
beschichtete Gewebe fur 
Industrie, Gewerbe und 
Haushalt. 












Seit iiber 100 Jahren 











Die Kestner-Gesellschaft wurde 1916 zur Forderung der modernen Kunst 
gegrundet und 1948 nach zwolfjahriger Pause wieder eroffnet. In den letzten 
vier Jahren zeigte sie u. a. Ausstellungen folgender Kunstler: 

Hundertwasser * 

Richard Oelze* 

Marcel Duchamp* 

Horst Janssen* 

Bernard Schultze* 

El Lissitzky* 

Mark Tobey* 

Alberto Giacometti* 

Konrad Klapheck* 

Wifredo Lam* 

Ben Nicholson 
Avramidis * 

Hans Bellmer* 

Pierre Roy 
Rupprecht Geiger* 

An die Mitglieder der Kestner-Gesellschaft gelangten in den letzten beiden 
Jahren u. a. druckgraphische Originalblatter folgender Kunstler als Jahres- 
gaben zur Verteilung: 


Auguste Herbin 
Fritz Wotruba* 

Alan Davie 
Lucio Fontana* 
Antonio Calderara* 
Werner Heldt 
Roy Lichtenstein* 
Domenico Gnoli* 
Josef Albers 
Max Bill* 

J. R. Soto* 

Almir Mavignier 
Richard Lindner 
Jiri Kolar 


Antes 

Kolar 

Avramidis 

Kriwet 

Bill 

Mavignier 

Bubenik 

Meckseper 

Calderara 

Pfahler 

Gaul 

Piene 

Geiger 

Seitz 

Hoflehner 

Sykora 

Kalinowski 

Szymanski 

Klapheck 

Wilding 


Ausstellungen folgender Kunstler werden vorbereitet: 

Rene Magritte H. E. Kalinowski 

Gotthard Graubner Yaacov Agam 

David Hockney Egon Schiele 

R. B. Kitaj 


Der Jahresbeitrag betragt fur Mitglieder DM 25,-, fur deren Familien- 
angehorige, fur Kunstler, Studenten und Schuler DM 10,-, fur Forderer 
DM 100,-, fur korporative Forderer nicht unter DM 300,-. 

Mitglieder haben zu alien Ausstellungen freien Eintritt und Anspruch auf 
ein graphisches Blatt als Jahresgabe. 

Zu jeder Ausstellung erscheint ein illustrierter Katalog. 
Katalog-Abonnement fur ein Ausstellungsjahr DM 35,-. 

Plakat-Abonnement fur ein Ausstellungsjahr DM 30,-. 

* Katalog vergriffen 





